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stritten so gleichermaßen gegen die geglaubte Vorherrschaft der deutschen Musik wie
gegen die der englischen Aristokraten. Die Neubewertung des musikalischen Geschmacks
relativierte nicht nur soziale und nationale Schranken, sondern verfestigte sie auch. Daher
waren die ästhetischen Deutungskämpfe im öffentlichen Musikleben eine Form der Poli-
tik mit musikalischen Mitteln. Die Konflikte zwischen divergierenden Lebensstilen und
Wertesystemen bildeten eine der zentralen politischen Bruchlinien der europäischen Ge-
sellschaften des 19. Jahrhunderts. Durch eine Neubewertung der Kunstmusik stellten die
bürgerlichen Eliten in London zuerst die Herrschaftsansprüche der eigenen Aristokratie
und später zunehmend die Dominanz der deutschen Musik gezielt in Frage. Dieses instru-
mentalisierte Diktat des Geschmacks war wohl deshalb so erfolgreich, weil der Musik mit
Erfolg zugeschrieben werden konnte, letztlich ›unpolitisch‹ zu sein. Gerade die Tatsache,
dass die englischen Bürger der Musik attestierten, außerhalb der politischen Ordnung zu
stehen und sie dem gleichsam transzendenten Arkanbereich zugerechneten, verlieh ihren
Grenzziehungen besondere Glaubwürdigkeit. Doch nichts ist politischer als das vermeint-
lich Unpolitische.
Gundula Kreuzer (Oxford)
Störfaktor Leierkasten: Verdis Requiem und nationale
Identität im deutschen Kaiserreich*
Forschungen zum Zusammenhang von musikalischer Rezeptionsgeschichte und Nationalis-
mus florieren seit einigen Jahren besonders im Bereich deutscher Historiographie. Dies liegt
zum einen an der zentralen Rolle, die dem Musikleben seit dem späten 18. Jahrhundert für
die Herausbildung eines deutschen Nationalgefühls zukam, zum anderen am nachhaltigen
Einfluss, den deutsche Musiker und Intellektuelle auf das internationale Repertoire und die
musikwissenschaftliche Disziplin ausübten.1 Umso erstaunlicher ist es, dass diesbezügliche
Untersuchungen sich fast ausschließlich mit deutscher Musik beschäftigen; dass sie das
Thema ›Musik und deutsche nationale Identität‹ gleichzusetzen scheinen mit ›d e u t s c h e
* Aus Platzgründen ist die thesenartige Vortragsfassung beibehalten und lediglich um einige Nachweise
ergänzt worden. Ausführlichere Erörterungen finden sich unter dem Titel »Oper im Kirchengewande? Verdi’s
Requiem and German Anxiety«, in: Journal of the American Musicological Society 58 (2005), S. 399 – 449.
1 Vgl. Celia Applegate, »How German is it? Nationalism and the Idea of Serious Music in the Early
Nineteenth Century«, in: 19th Century Music 21 (1997/98), S. 274 –296, hier: S. 274. Voraussetzung die-
ser Forschungen ist ein seit den 1970er Jahren vorherrschendes dekonstruktivistisches Verständnis von
Nationen als »imagined communities« (so Benedict Andersons viel zitierte Definition von 1983), welches
das Interesse auf den soziokulturellen Prozess des ›nation-building‹ lenkt.
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Musik und deutsche nationale Identität‹ – als ob sich Patriotismus oder Nationalstolz nur
an ›eigenen‹ künstlerischen Produkten entwickeln könnten. Überspitzt ließe sich aus die-
ser Beobachtung der ungebrochene Einfluss genau derjenigen Ideologie folgern, deren
Entstehung und Auswirkung gerade untersucht werden soll: nämlich der Idee der Vorherr-
schaft deutscher Musik im doppelten Sinne von ästhetischer Überlegenheit und repertoire-
praktischer Dominanz.
Man braucht dagegen nicht Soziologen und Kulturtheoretiker wie Bernhard Giesen zu
zitieren, um darauf hinzuweisen, dass sich Codes kollektiver Identität immer auch über die
Abgrenzung nach außen und gegen andere bilden.2 So kultivierte die deutsche Musikkritik
seit dem 18. Jahrhundert bekanntlich Feindbilder, um die eigenen Ideale herauszuarbeiten
und die heimische ›Produktion‹ zu stärken. Zum Inbegriff des musikalisch ›Anderen‹
wurde spätestens seit der Gegenüberstellung von Beethoven und Rossini die italienische
Oper oder – laut Hans Sachs in Wagners Oper Die Meistersinger – »welsche[r] Dunst mit
welschem Tand«.3 Sachsens Warnung aber, sich diesen Tand nicht »in deutsches Land«
einpflanzen zu lassen, entsprach wagnerschem Wunschdenken, nicht der Realität: Anders
als die »falsche welsche Majestät« (der politische Erbfeind Frankreich) hatte sich italie-
nische Musik nie ante portas verweisen lassen. Trotz der verbreiteten Überzeugung, dass
deutschsprachige Komponisten im Laufe des 18. Jahrhunderts von Italien die musika-
lische Führung übernommen hatten, wurde zeitgenössische italienische Musik auch in
der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts weiter gepflegt, und zwar vor allem in Form von
Opern Giuseppe Verdis, des international meistgespielten italienischen Komponisten.
Die Stereotype, mit denen Verdi seit seinem ersten Auftreten im deutschen Raum 1843
bedacht wurde, sind hinreichend bekannt: Man versuchte, ihn als trivialen Leierkasten-
musiker und ephemere Erscheinung der schnelllebigen italienischen Opern-›Industrie‹
abzustempeln.4 Aber auf Dauer widersetzte er sich dieser unkritischen Abschreibung,
erforderten seine Werke eine intensivere Auseinandersetzung, die auch eine Revision
2 Vgl. Bernhard Giesen, Die Intellektuellen und die Nation. Eine deutsche Achsenzeit, Frankfurt a.M. 1993;
ders., Kollektive Identität. Die Intellektuellen und die Nation, Bd. 2, Frankfurt a.M. 1999. Vgl. auch Jan
Assmann, Das kulturelle Gedächtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identität in frühen Hochkulturen, Mün-
chen 42002, S. 130 –160.
3 Dieses und die folgenden Zitate stammen aus Richard Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg, 3. Auf-
zug, 5. Szene; zitiert nach Richard Wagner, Die Meistersinger von Nürnberg. Texte, Materialien, Kommen-
tare, hrsg. von Dietmar Holland und Attila Csampai, Hamburg und München 1981, S. 138. Zur Gegen-
überstellung von Beethoven und Rossini seit Raphael Georg Kiesewetters Geschichte der europäisch-abend-
ländischen oder unsrer heutigen Musik, Leipzig 1834, siehe Carl Dahlhaus, Die Musik des 19. Jahrhunderts
(= Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6), Wiesbaden 1980, S. 7–13, und Bernd Sponheuer, Musik
als Kunst und als Nicht-Kunst. Untersuchungen zur Dichotomie von »hoher« und »niederer« Musik im musik-
ästhetischen Denken zwischen Kant und Hanslick, Kassel u. a. 1987, S. 9–35.
4 Vgl. vor allem die einschlägigen Studien von Klaus Hortschansky, »Die Herausbildung eines deutsch-
sprachigen Verdi-Repertoires im 19. Jahrhundert und die zeitgenössische Kritik«, in: Colloquium »Verdi-
Wagner« Rom 1969, hrsg. von Friedrich Lippmann (= Analecta Musicologica 11), Köln 1972, S. 140–184,
und James Deaville, »Giuseppe Verdi in Brendel’s NZfM. Toward the Identification of a New-German
Reception of Mediterranean Culture«, in: Revista de musicología 16/3 (1993) (Actas del XV Congresso de la
Sociedad Internacional de Musicología »Culturas musicales del mediterraneo y sus ramificaciones«), S. 1795–1831.
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überkommener Denkmuster umfasste. Daher eignet sich eine Untersuchung der deutsch-
sprachigen Verdi-Rezeption, um Erkenntnisse nicht nur über die Wahrnehmung des
musikalisch Fremden, sondern auch über Definitionen und Wunschbilder des Eigenen zu
gewinnen. In besonderem Maße gilt dies für Verdis 1874 uraufgeführter Messa da Requiem
per l’anniversario della morte di Manzoni: Als bedeutendste (und erste allgemein bekannte)
seiner Kompositionen außerhalb des Theaters unterhöhlte sie die gängige Gleichsetzung
von italienischer Musik und Oper, die noch einmal in Hans von Bülows bösem Wort von
der »Oper im Kirchengewande« aufklang.5 Bülows teils persönlich motivierte Polemik
war allerdings untypisch für deutsche Kritiker; diese widmeten sich überwiegend ernsthaft
dem Requiem, statt es aufgrund der alten Vorurteile einfach zu verwerfen. So wurde das
Werk zur meistdiskutierten nichttheatralischen Komposition der 1870er Jahre. Im Folgen-
den möchte ich anhand einiger ausgewählter Aspekte skizzieren, wie die frühe deutsch-
sprachige Beschäftigung mit Verdis Requiem den Diskurs um nationale Identität berührte
und aus diesen Berührungspunkten Rezeptionshaltungen erwuchsen, die teils bis heute im
Umgang mit dem Werk nachwirken. Ich gehe dabei in vier Schritten von der Verbreitung
des Requiems über musikspezifische und gattungsbezogene Probleme zu kulturpolitischen
Kontexten vor.
I. Der Vormarsch des Requiems
Verdis Messa da Requiem eroberte den deutschsprachigen Raum schneller als alle seine bis-
herigen Werke und erreichte viele Orte noch vor der 1871 uraufgeführten Aida; es ver-
breitete sich hier mindestens ebenso rasch wie Brahms’ Ein deutsches Requiem und deutlich
konsequenter als in Italien.6 Diese bemerkenswerte Tatsache liegt zum Teil darin begrün-
det, dass Aufführungen nicht nur von Theatern, sondern auch von den prosperierenden
bürgerlichen Konzertgesellschaften und Gesangvereinen getragen wurden: Für erstere bot
das Requiem eine einkunftsträchtige und Prestige bringende Novität, die nicht den zeit- und
kostspieligen Apparat einer Oper beanspruchte; für letztere stellte es eine herausfordernde
Bereicherung des Repertoires dar. Teils war die rasche Verbreitung aber auch durch Verdis
eigenes Engagement motiviert: Ein Jahr nach der Uraufführung tourte er mit dem Requiem
und den vier (wie Bülow gehässig sagte) »eigens dressirten Solosänger[n]« durch Europas
Musikmetropolen – Mailand, Paris, London, Wien. Obwohl sein Verleger Ricordi, sehr
zu seinem Ärger, den geplanten Aufenthalt in Berlin wegen pekuniärer Ängste absagte,
5 Hans von Bülow, »Musikalisches aus Italien«, in: Allgemeine Zeitung, Nr. 148 und Nr. 152 (28.5. und
1.6.1874), S. 2293–2294 und 2351–2352, hier: S. 2293; ders., Ausgewählte Schriften 1850 –1892, hrsg. von
Marie von Bülow, Leipzig 1896, S. 340–352, hier: S. 341.
6 Ein tabellarischer Überblick über Aufführungen des Requiems in deutschsprachigen Ländern im
19. Jahrhundert findet sich in Gundula Kreuzer, Verdi and German Culture, 1871–1945, Diss. University
of Oxford 2004, S. 240–243. Für Erstaufführungsdaten von Aida vgl. Marcello Conati, »Cronologia delle
prime rappresentazioni dal 1871 al 1881«, in: Genesi dell’»Aida«: con documentazione inedita, hrsg. von Saleh
Abdoun, Parma 1971, S. 156–177, und Hortschansky, »Die Herausbildung«, S. 177. Zur seit 1875 sich
verlangsamenden Verbreitung von Brahms’ Deutschem Requiem vgl. Angelika Horstmann, Untersuchungen
zur Brahms-Rezeption der Jahre 1860 –1880, Hamburg 1986, S. 154 –157.
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bedeutete Verdis Wiener Auftritt im Juni 1875 eine Sensation. Der kolossale Erfolg seiner
Konzerte erregte international Aufmerksamkeit und steigerte (wie schon der durch Bülow
ausgelöste Skandal) die Neugier auf sein jüngstes Werk.
Wenn auch von Ricordis hohen Tantiemen-Forderungen zunächst gebremst, bemüh-
ten sich nun mehrere Veranstalter um die Aufführungsrechte. Die Erstaufführungen im
Deutschen Reich fanden am 7. Dezember 1875 unabhängig voneinander in Köln und Mün-
chen statt; beide waren so erfolgreich, dass sie im Laufe der Saison wiederholt werden muss-
ten, in München auf Verlangen von Wagners Förderer König Ludwig II. Diese Erfolge
hatten Signalwirkung, zeigten sie doch, dass das Requiem auch ohne Verdis Mitwirkung
musikalisch gangbar und finanziell einträglich war. So erschien das Werk ab Januar 1876
in weiteren kulturellen Zentren sowie in kleineren Städten, vor allem in östlichen Gebieten
Preußens und Österreich-Ungarns: Allein im Jahr 1876 wurde es in Hamburg, Dresden,
Leipzig, Lemberg (L’viv), Berlin, Schwerin, Brünn (Brno), Salzburg, Barmen, Krefeld,
Olmütz (Olomouc), Weimar, Breslau (Wroclaw), Bremen, Budapest, Heilbronn, Prag und
Königsberg (Kaliningrad) gegeben; bis 1880 folgten Erstaufführungen in Stuttgart, Dan-
zig (Gdansk), Frankfurt a.M., Karlsruhe, Mannheim, Pforzheim, Kassel, Basel, Zürich
und Koblenz sowie zahlreiche Wiederholungskonzerte.
Dass sich trotz ökonomischer Risiken ausgerechnet Köln und München zuerst an das
Requiem wagten, erscheint kaum zufällig: Es waren die größten katholischen Städte des
Deutschen Reiches, die sich zudem durch ein liberales kulturelles Klima auszeichneten.
Weitere Gemeinsamkeiten bestanden zwischen den Initiatoren der Aufführungen, Ferdi-
nand Hiller und Franz Wüllner, zwei Wagner-kritischen Freunden von Brahms, die als
Lehrer und Komponisten die Chormusik pflegten und von altitalienischer Kirchenmusik
sowie Mendelssohn beeinflusst waren. Auch wenn München als Wagnerstadt ein keines-
wegs selbstverständlicher Ort für eine Verdi-Erstaufführung war, ist deutlich, dass das
Requiem seinen Vormarsch von katholischen Gegenden aus antrat. Dies betonten insbe-
sondere Kritiker im protestantischen Norden, die den Erfolg des Werks zunächst als öster-
reichisches oder »südlich-gemüthliche[s]«7 Phänomen abtaten und sich später von der Ent-
wicklung geradezu überrollt fühlten. Umgekehrt feierte ein italienischer Rezensent den
Triumph des Werks besonders in Leipzig, jener »città di pronunciato protestantismo«.8 Auch
ohne seinen Berliner Auftritt also ging Verdis Plan, mit der Requiem-Tournee das Ausland
zu erobern,9 über konfessionelle und politische Grenzen hinweg auf.
II. Quinten und Fugen
So eindeutig aber selbst in protestantischen Gegenden der öffentliche Beifall für das Re-
quiem ausfiel, so geteilt waren die Meinungen der Fachleute hinsichtlich seiner musikalisch-
analytischen Beurteilung. Zwar räumte eine Vielzahl der Rezensenten ein, dass Verdi
seinen Stil (mehr noch als in Aida) ›verfeinert‹ habe. Aber es gab kaum ein Detail, das nicht
7 Anonymer Bericht über »Neue und neueinstudirte Opern« aus Wien, in: NZfM 45 (1875), S. 275.
8 G. M., »Corrispondenza da Coethen«, in: Gazzetta musicale di Milano 31 (1876), S. 104.
9 Vgl. Franco Abbiati, Giuseppe Verdi, Mailand 1959, Bd. 3, S. 754.
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sowohl Zustimmung als auch Ablehnung erfahren hätte. Am auffälligsten war dies beim
»Agnus Dei«, dem am häufigsten wiederholten oder einzeln aufgeführten Satz. Obwohl ihn
viele als Juwel bezeichneten, attackierten andere den Dilettantismus der »endlosen Oktav-
ketten«, die Anklänge an Meyerbeer, das triviale Thema oder seine einschmeichelnde
Sentimentalität.10 Ähnlich erging es den parallelen Quinten im »Confutatis«, die in Beck-
messer-Manier anzukreiden sich kaum ein Kritiker entgehen ließ. Während einige vom
klanglichen Resultat aber positiv beeindruckt waren, sahen andere darin ein Beispiel für
Verdis arrogante Verachtung der Tradition oder schlicht sein schwaches Stilgefühl.
Im Zentrum der Rezensionen jedoch stand Verdis – aus deutscher Sicht verblüffende –
Anwendung polyphoner Techniken, vor allem im achtstimmigen »Sanctus«. Obwohl selbst
Bülow Verdis »für einen heutigen Italiener überraschende Gewandtheit« in den Fugen kons-
tatierte,11 konnten es sich viele Kritiker nicht nehmen lassen, die ›großen deutschen Meis-
ter‹ hier ungehemmt gegen den ›Leierkasten-Musiker‹ auszuspielen. Man war enttäuscht
von dem mangelnden Schmelz und der instrumentalen Behandlung der Singstimmen;
man fand die Themen zu plump, ihre Entwicklung zu kurz, die Begleitung zu opernhaft;
selbst das tänzerische Kontrasubjekt des »Sanctus« erschien einigen blasphemisch.12 Kurz,
viele kamen zu dem Schluss, dass »die zweichörige Doppelfuge […] als solche nur vor
einem musikalischen Richterstuhle [passiren dürfte], dem die classische Lehne fehlt«.13
Uneinigkeit herrschte auch über die Vortragsweise: Wo manche sich bachsche Behäbigkeit
wünschten, behaupteten andere, das »Sanctus« könne man nur im rasanten Tempo ertra-
gen, womit es allerdings zu leerem Effekt verkomme.
An die Diskussion über Kunstfertigkeit, Stil und Wirkung der Fugen schloss sich die
wichtigere Frage, warum Verdi überhaupt zur Polyphonie gegriffen hatte. Einige bewun-
derten, dass er sich im Alter handwerklich weitergebildet habe. Andere sahen ihn jetzt als
Eklektiker und Epigonen oder bedauerten schlicht, dass er seine wahre italienische Eigen-
art verleugnet habe, um sich auf den trockenen Pfad gelehrter Satztechnik zu begeben. In
rein ästhetischer Hinsicht stimmten viele mit Eduard Hanslick überein, dass »[d]ie besten
Partien des Werkes […] jene [sind], in welchen Verdi seinem Gefühl und Talent am wenigs-
ten Zwang auferlegt hat; am schwächsten gerieth alles dasjenige, was sich der strengen
Observanz gewisser kirchlicher Traditionen anbequemt: das Contrapunktische und vor
Allem die Fugen.«14 Aus k i r c h e nmusikalischer Perspektive jedoch waren es genau die
›typisch verdischen‹ Passagen, die wegen ihrer Nähe zur Oper gern verworfen wurden.
Diese Ambivalenz der Beurteilung war paradigmatisch für das grundsätzliche Dilemma
der Kritiker, einer geistlichen Komposition des populärsten Opernkomponisten gegenüber
zu stehen. Zugleich bot Verdis Werk jedoch als bedeutendste neuere Vertonung des latei-
nischen Requiem-Textes gerade wegen seiner »Zwitter«-Stellung zwischen Kirche und
10 Vgl. besonders Emil Naumann, »Verdi’s Requiem«, Nachdruck aus National-Zeitung in: Allgemeine
deutsche Musikzeitung 3 (1876), S. 119–120 und S. 126–127, hier: S. 127.
11 Bülow, »Musikalisches aus Italien«, S. 341.
12 Vgl. z.B. Emil Breslaur, »Königliches Opernhaus«, in: Berliner Fremdenblatt 19.4.1876.
13 Mit § gezeichnete Rezension in: Neue Preußische Zeitung 19.4.1876.
14 Eduard Hanslick, »Verdi’s Requiem«, in: ders.,Musikalische Stationen. Neue Folge der »Modernen Oper«,
Berlin 1880, S. 1–12, hier: S. 8.
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Theater, »Hymnus und Oper«15 eine ideale Gelegenheit, um allgemein über die tradierte
Anwendung kontrapunktischer Techniken in Sakralwerken zu reflektieren und – implizit
oder explizit – zu den Forderungen des Cäcilianismus nach ›Reinigung‹ der katholischen
Kirchenmusik und einer Rückkehr zum sogenannten Palestrinastil Stellung zu beziehen.
III. Das ›fremde‹ Werk
Der Disput um die Fugen war somit bloß ein Teil der grundsätzlicheren Frage nach Gat-
tung und religiösem Charakter des Requiems – und diese Frage stellte sich auch jenseits von
Kirchenmusikreformen. Bülow war ihr ausgewichen, indem er das Werk kurzerhand zur
Oper erklärte, wenn auch einer mit christlichem Text getarnten. Andere Kritiker sahen
die Vertonung umgekehrt als »Vergewaltigung« des Textes samt seiner musikalischen Im-
plikationen.16 In dieser Hinsicht waren es besonders die Instrumentierung (mit Pauken und
Piccolo), die an Berlioz erinnernden Bläsereffekte im »Tuba mirum«, das wagnerisierende
Violin-Tremolo im »Libera me«, das gelegentliche Psalmodieren der Singstimmen und
die ›realistischen‹ Wortausdeutungen (etwa durch die Quintparallelen), die störten. Aber
auch wenn weitgehend Einigkeit darüber herrschte, dass Verdis Musik ›modern‹ und ›dra-
matisch‹ war, stritt man, ob sie damit zugleich auch als opernhaft zu gelten hatte und wie
dies zu bewerten sei.
Der Legitimierung des dramatischen Anstrichs dienten verschiedene Argumente. Hans-
lick führte ihn auf den Nationalcharakter der Italiener und ihre sinnlich-leidenschaftliche
Lebensart zurück.17 Der Kölner Katholik August Guckeisen rekurrierte auf den Anlass der
Komposition, um sie von überzogenen kirchenmusikalischen Erwartungen zu befreien:
Sie sei nicht für einen Trauergottesdienst (und schon gar nicht für die Liturgie), sondern
als kollektive Gedächtnisfeier für einen Nationalhelden gedacht.18 Rezensenten im protes-
tantischen Norden dagegen verwiesen gern auf den Katholizismus und seine Tendenz »zum
sinnlich Ansprechenden, leicht Faßlichen, gefühlvoll Berauschenden«, der sie protestan-
tische Übermenschlichkeit, Strenge und Vergeistigung gegenüberstellten.19 Der österreichi-
sche Musikhistoriker August Wilhelm Ambros zitierte nicht katholische oder italienische
Merkmale, sondern die musikalische Entwicklung seit 1600 als Grund für die zunehmende
Dramatisierung der Kirchenmusik im Allgemeinen; damit stellte er Verdis Vertonung neben
die Kompositionen von Mozart und Cherubini.20 Ein anonymer Kritiker schließlich artiku-
lierte provozierend, was unausgesprochen hinter vielen dieser Erklärungsmodelle steckte:
der kulturtranszendente und zeitkritische Gedanke nämlich, dass Verdis Requiem mit all
seinen als weltlich empfundenen Elementen nichts anderes sei als ein Kind seiner Zeit:
15 Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 120.
16 Breslaur, »Königliches Opernhaus«.
17 Vgl. Hanslick, »Verdi’s Requiem«, S. 5.
18 Vgl. [August] G[uckeisen], »Viertes Gürzenich-Conzert«, in: Kölnische Zeitung 12.12.1875.
19 G[ustav] E[ngel], »Requiem von Verdi«, in: Vossische Zeitung 19.4.1876. Vgl. auch die anonyme Rezen-
sion »Königliches Opernhaus«, in: Norddeutsche Allgemeine Zeiung 19.4.1876, und »Königliches Thea-
ter«, in: Neue Preußische Zeitung 19.4.1874.
20 Vgl. A[ugust] W[ilhelm] Ambros, »Verdi’s Requiem«, in: Wiener Abendpost 12.6.1875, S. 3f.
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Wir leben im 19. Jahrhundert, – und für die Zeit der Reise-Unfall-Versicherungen und
des Vereins für prunklose Beerdigung, für die Zeit der ›natürlichen Zuchtwahl‹ und
der Leichenverbrennung enthält wahrhaftig die Messa Verdi’s noch immer eine un-
glaubliche Summe wirklich religiöser Gedanken.21
Diese Aussage zeigt, dass es hier nicht nur um die Bewertung einer unerwartet popu-
lären ausländischen Komposition ging, sondern auch – und vielleicht sogar vorrangig – um
das sich verändernde kulturelle Klima, auf welches sie verwies. So wurde Verdis Requiem
für kulturkonservativ und national eingestellte Kritiker wie den Musikhistoriker Emil
Naumann zum willkommenen Sündenbock, den man – italienisch, frivol, populär – der
Säkularisierung deutschen Musiklebens bezichtigen konnte. Gerade wegen seiner singu-
lären Stellung in der Musikgeschichte, die sich allenfalls mit Rossinis (ebenfalls umstrit-
tenen) geistlichen Werken vergleichen ließ, war das Requiem aber gleichzeitig offen für
unterschiedlichste Interpretationen; mehr noch: bot es sich an als Katalysator aktueller
Debatten, erforderte es die Auseinandersetzung mit eigenen – politischen wie soziokultu-
rellen – Gegebenheiten, um eine Verständigung zu ermöglichen, wo r um es sich eigent-
lich handele.
Dass es dabei nicht nur der italienische, sondern auch der katholische Hintergrund war,
der immer wieder zitiert wurde, verwundert in Anbetracht der politischen Situation wenig.
Mit der ›kleindeutschen‹ Einigung von 1871 waren Katholiken im Deutschen Reich in die
Minderheit geraten; wegen ihrer internationalen Ausrichtung und vorgeblich antimoder-
nistischen Einstellung wurden sie von Liberalen zu ›inneren Reichsfeinden‹ erklärt, deren
Einfluss Bismarck seit 1873 im sogenannten ›Kulturkampf‹ gewaltsam zurückzudrängen
suchte.22 So wird verständlich, dass gerade Berliner Kritiker den anfänglichen Triumph des
Werks zu ignorieren und die ›Fremdheit‹ des Requiems auf dessen Katholizismus zurück-
zuführen suchten, wobei die als katholisch gebrandmarkten Charakteristika vielfach
deckungsgleich waren mit dem Repertoire Verdi-feindlicher Klischees. Die entgegengehal-
tenen protestantischen Attribute (Tiefe, Komplexität, Geist und dergleichen) wurden da-
gegen als deutsch reklamiert. Dass das Requiem dennoch auch in protestantischen Gebieten
reüssierte, machte es zum veritablen Störfaktor kulturprotestantischen Strebens nach einer
reichsdeutschen Identität.
IV. Der ›neue Verdi‹ im neuen Reich
Es war jedoch nicht das Operngewand des Requiems allein, welches überkommene musika-
lische sowie aktuelle nationale Zuschreibungen ins Wanken brachte. Im Zusammenhang
mit Verdis bisherigem Schaffen erweckte das Werk den Eindruck, der Komponist selbst
habe »einigermaassen die Form gewechselt, das Kleid geändert«.23 Diese vermeintliche
21 »Musikbrief. München, December 1875«, in: Musikalisches Wochenblatt 7 (1876), S. 7f., hier: S. 8.
22 Für einen Überblick über Bismarcks Kulturkampf-Politik und die Situation der Katholiken nach der
Reichseinigung vgl. beispielsweise Thomas Nipperdey, Deutsche Geschichte 1866–1918, Bd. 1: Arbeitswelt
und Bürgergeist, München 1990, S. 428– 468, und Bd. 2: Machtstaat vor der Demokratie, München 1992,
S. 364–381.
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›Wandlung‹23bezeichnete für Skeptiker wie Naumann die hohe »relative Bedeutung« des
Requiems, schien aber auch die Entwicklung der italienischen Musik insgesamt zu indizie-
ren.24 Und die war nicht jedem willkommen. Im »Kirchengewande« nämlich verschaffte
sich Verdi Zutritt nicht nur zu deutschen Theatern, sondern auch zu Kirchen und Kon-
zertsälen, den Heiligtümern der ›deutschesten Kunst‹; das religiöse Werk erschloss ihm
so eine neue Hörerschaft und ermöglichte gar die Partizipation von Amateuren. Die
Bedrohung für deutsche Kultur, die manche dadurch empfanden, nahm ein Leipziger
Kritiker aufs Korn:
Verdi im Gewandhause! Was sagen die Italianophoben und Classicomanen hier
und anderwärts dazu? Werden sie nicht Schwefel und Pech auf das sündige Institut
herabwünschen, oder werden sie nicht in stiller Trauer ihr Haupt verhüllen und
sich in Gram verzehren ob dieser Entheiligung der geweihten Räume, ob dieses
Knieens vor falschen Göttern?25
Nicht zuletzt von dem Versuch, in Anbetracht dieser ›Invasionsgefahr‹ die Überlegenheit
deutscher Musik zu unterstreichen, rührte daher die Denkfigur, Verdi habe sich in die
Schule deutscher Meister (und vor allem Wagners) begeben – eine Idee, die nicht zufällig
besonders in München artikuliert wurde.26 In Berlin dagegen tröstete man sich über Verdis
Erfolg schließlich mit einem Eigenlob auf die nationale und kulturelle Unvoreingenom-
menheit des neuen Reiches hinweg.27
Dass es mit dieser allerdings nicht weit her war, wird nirgends offensichtlicher als in
Reaktionen auf das 54. Niederrheinische Musikfest in Köln im Mai 1877, zu welchem
Hiller den Komponisten eingeladen hatte, das Requiem persönlich zu dirigieren – als ers-
ter ausländischer Festdirigent seit dreißig Jahren. Hillers Intention, den Deutschen eine
›authentische‹ Darbietung des viel gespielten Werks zu bescheren, wurde besonders von
der Lokalpresse kritisiert – als Untergrabung der ›Mission‹ des Festivals, die »noble, rei-
ne Musikerziehung am Rhein« zu fördern:
Wir Deutsche haben nicht nöthig, von einem Volke, dessen Musik sich in ausge-
sprochenem Verfall befindet […] uns in solcher Art von Kirchenmusik belehren zu
lassen; wir können, ohne uns zu überheben, stolz sein auf unsere, die vorliegende
ausländische Leistung weit überragenden heimischen Schaffensproducte, mögen
diese nach Gebühr pflegen und sollten, ehe wir fremde Pfauen bestaunen, uns be-
wusst sein, dass wir eine lebende und siegreiche deutsche Kunst haben.28
23 Dr. A[ugust] G[uckeisen], »Tagesgeschichte. Berichte. Cöln«, in: Musikalisches Wochenblatt 7 (1876),
S. 137–138, hier: S. 137.
24 Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 126.
25 »[Dur und Moll.] Leipzig«, in: Signale für die musikalische Welt 34 (1876), S. 309.
26 Vgl. Fr[iedrich] Stetter, »Messa da requiem von Giuseppe Verdi«, in: AmZ 11 (1876), Sp. 84–85, Sp. 100
bis 103, Sp. 118–122 und Sp. 134–138, hier: Sp. 85; die Münchner Kritik in: Der Sammler 44, Nr. 142
(11.12.1875), S. 7–8, und »Musikbrief. München«, S. 8. Vgl. Naumann, »Verdi’s Requiem«, S. 126.
27 Vgl. A. G., »Königliches Opernhaus [Berlin]«, in: National-Zeitung 19.4.1876.
28 Rezension des Düsseldorfer Anzeigers, abgedruckt in: Musikalisches Wochenblatt 8 (1877), S. 368. Vgl.
B[ernhard Hartmann], »54. Niederrheinisches Musikfest zu Köln«, in: Elberfelder Zeitung 23.5.1877, und
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Solche fast hysterischen Appellationen an ›heimische‹ Kunst konnten aber kaum verdecken,
dass das musikalische Selbstbewusstsein im Reich erschüttert war zu einer Zeit, da sich
hurrapatriotisches Beschwören deutscher Kultur nicht mehr mit dem Wunsch nach einem
kongruenten Nationalstaat verbinden ließ. Zudem waren sie alles andere als angemessen
angesichts der von Nietzsche diagnostizierten »Extirpation des deutschen Geistes zu Guns-
ten des ›deutschen Reiches‹«.29 So bedauerte ein Kritiker offen, dass Deutschland trotz
Wagner keinen annähernd so populären Komponisten wie Verdi vorweisen konnte.30 Wie
sehr die Rezeption des Requiems von der neuen politischen Realität geprägt war, zeigt
auch Hillers Verteidigung gegen den Vorwurf, mit der Einladung Verdis einen »kleinen
Vaterlandsverrath« begangen zu haben: Nicht etwa rekurrierte er auf Größe und Wert
des Werkes, sondern er bezeichnete die Einladung Verdis als politisch motiviert – als eine
Geste, um die Freundschaft der beiden jungen (und diesbezüglich bedürftigen) Staaten
Deutschland und Italien zu vertiefen.31 Doch lag Hiller damit nicht mehr ganz im Trend
der Zeit: Die wohlwollende Betrachtung Italiens nach der Einigung von 1860 schlug bereits
wieder in Überheblichkeit um. Schließlich waren es deutsche Truppen gewesen, die geholfen
hatten, das neue italienische Königreich territorial zu komplettieren – so wie es angeblich
auch deutsche Musik war, die Verdi zu seiner jüngsten Leistung ›erzogen‹ hatte.
*
Die von mir skizzierten Aspekte des deutschsprachigen Diskurses um Verdis Requiem lassen
erkennen, dass es nicht nur das Werk oder dessen unerwarteter Erfolg waren, die Kritiker
gerade im Deutschen Reich verstörten, sondern auch die Wunden deutscher Kultur und
Politik, die es aufzeigte: Die »Oper im Kirchengewande« enthüllte die Problematik
Deutschlands in neuer politischer Garderobe. Durch die sakrale Gattung trat Verdi aus
dem Schatten der Rubrik ›italienische Oper‹ heraus und (durch seine Reisen auch noch
physisch) in den deutschen Kulturkreis ein. Damit durchkreuzte er überkommene Topoi
von der Vorzugsstellung deutscher Instrumental- und Sakralmusik gerade zu einer Zeit,
da diese gebraucht wurden, um die schmerzhaften Brüche und Diskontinuitäten von 1871
zu verdecken; um – in Dieter Langewiesches Worten – das unvollendete Kaiserreich »im
Geschichtskostüm« salonfähig zu machen.32 Dass es keine einheitliche Antwort auf den
›Fall Verdi‹ oder die durch diesen aufscheinenden Schmerzstellen gab, unterstreicht die
in der jüngsten historischen Forschung betonte Einsicht, dass es gerade nach den Zäsuren
J[osef] Schrattenholz, »54. niederrheinisches Musikfest in Cöln …«, in: NZfM 73 (1877), Extra-Beilage.
Vgl. Ferdinand Hiller, Künstlerleben, Köln 1880, S. 267–278.
29 Friedrich Nietzsche,Werke. Kritische Gesamtausgabe, hrsg. von Giorgio Colli und Mazzino Montinari,
Bd. III /1: Unzeitgemässe Betrachtungen, I: David Strauss der Bekenner und der Schriftsteller (1873), Berlin
u. a. 1972, S. 153–238, hier: S. 155f.
30 Vgl. »Verdi’s Requiem in Cöln«, in: Berliner Musik-Zeitung Echo 26 (1876), S. 2f.
31 Vgl. Hiller, Künstlerleben, S. 276f.
32 Dieter Langewiesche, »Was heißt ›Erfindung der Nation‹? Nationalgeschichte als Artefakt – oder
Geschichtsdeutung als Machtkampf«, in: Historische Zeitschrift 277/3 (2003), S. 593– 617, hier: S. 616.
Ich spreche hier bewusst von Verdi im Aktiv, denn es gibt Anlass zu vermuten, dass er ganz gezielt mit
seinem Requiem und dem 1873 entstandenen, ebenfalls in Köln aufgeführten und unter anderem bei
Schott in Mainz verlegten Streichquartett die Eroberung des deutschen Musikmarktes bezweckte – aber
das ist eine andere transnationale Facette des Themas »Musik und deutsche nationale Identität«.
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von 1866 und 1871 kein kohärentes gesamtdeutsches Nationalbewusstsein gab. Stattdessen
wurden traditionelle lokale und regionale Identitäten gestärkt oder im Hinblick auf die
neuen politischen Gegebenheiten umgedeutet.33 In diesem Wettstreit identifikatorischer
Prozesse bot Verdis Requiem eine ideale kulturelle Projektionsfläche, auf die gängige
Feind- und Selbstbilder projiziert, auf der diese aber auch revidiert oder neu konstruiert
werden konnten.
Das Werk scheint diese Aneignungen unbeschadet überstanden zu haben, wurde es
doch auch nach Abklingen des Kulturkampfes seit 1878 – wenn auch zunächst rückläu-
fig – weiter gepflegt und schon vor den Gedenkfeiern in Verdis Todesjahr 1901 als ein
Höhepunkt seines Schaffens wie als Schlüsselwerk der neueren Kirchenmusik kanonisiert.34
So sicher es aber heute zu den großen Chorwerken zählt, so sicher findet sich auch (zu-
mindest im deutschsprachigen Bereich) fast kein Programmheftbeitrag, fast keine Rezen-
sion, in welcher die Bülow’sche Polemik oder ähnliche Vorbehalte nicht erwähnt würden.
Diese Tatsache mag beweisen, wie dringlich eine Auseinandersetzung mit ›fremder‹ Musik
im deutschen Nationaldiskurs ist – als einer Kehrseite offizieller Kulturpolitik, welche
die Widersprüchlichkeiten und Kontingenzen deutschen Musiklebens und deren Auswir-
kungen auch auf die Musikforschung in neuem Licht erscheinen lässt.
Frieder Reininghaus (Köln)
Die Funktion vonMusik(theater) im europäischen
Seelenhaushalt des 19. Jahrhunderts
Ohne die Flut der Lyrik und die großen Romane, die brillanten Novellen und die zuneh-
mend sozialkritischen Dramen, ohne die rasante Entwicklung der Malerei und Plastik, die
Erfindung und massenhafte Verbreitung der Photographie, die repräsentative Architektur
und insbesondere den wissenschaftlich-technischen wie medizinischen Fortschritt ist das
33 Vgl. beispielsweise die Arbeiten von Alon Confino, The Nation as Local Metaphor. Württemberg, Imperial
Germany, and National Memory, 1871–1918, Chapel Hill und London 1997 und Abigail Green, Father-
lands. State-Building and Nationhood in Nineteenth-Century Germany, Cambridge 2001.
34 Wie zuvor bei Brahms’ Deutschem Requiem war der Rückgang an Aufführungen einige Jahre nach
der Uraufführung teils mit dem Verrauschen des Novitätseffekts verbunden. Zur ästhetischen und kir-
chenmusikalischen Kanonisierung des Requiems, siehe etwa Hermann Mendel und August Reissmann,
Musikalisches Conversations-Lexikon. Eine Encyklopädie des gesammten musikalischen Wissens für Gebildete aller
Stände, Bd. 2, Berlin 1882, S. 14; Hermann Kretzschmar, Führer durch den Concertsaal, Bd. 2 /1: Kirch-
liche Werke, Leipzig 1888, S. 252–256 und Friedr[ich] Gernsheim, G. Verdi, Messa da Requiem, Leipzig
[1896].
